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Parinis „Giorno“ und das Epos im Settecento
Il Giorno , das unvollendete Hauptwerk Giuseppe Parinis (1729–1799), gehört zu den großen Texten
der italienischen Literatur, welche im deutschen Sprachraum nie recht bekannt geworden sind. Es
teilt dies Geschick mit vielen anderen Schriften des Settecento, leidet unter ihm indes noch in
besonderem Maß auf Grund seiner geringen Übersetzbarkeit, die wiederum mit seiner außerordentlichen
strukturellen Komplexität zusammenhängt. Man übertreibt wohl nicht, wenn man den Giorno als
einen der komplexesten Texte der europäischen Literatur überhaupt bezeichnet; denn in ihm wurden
– wie selten zuvor – verschiedenartige Gattungs- und Formtraditionen aufs Raffinierteste miteinander
kontaminiert.
Entsprechend verschiedenartig und vielfältig sind auch die Ausgangspunkte, die sich für eine
Interpretation von Il Giorno anbieten. Man kann das Werk betrachten in den Gattungskontexten der
Satire oder des Lehrgedichts, in den Motivkomplexen des Cicisbeismo oder des negativen Helden, in den
Stilzusammenhängen einer ironisch-antiphrastischen Redehaltung oder des am klassischen Hexameter
orientierten Verso Sciolto. Ich möchte als Ausgangspunkt dagegen an dieser Stelle, den Interessen des
Jubilars gemäß, die Gattungsgeschichte des Epos wählen, in welcher Il Giorno eine bedeutsame Rolle
spielt, die bislang vielleicht weniger deutlich hervorgehoben worden ist als andere Aspekte des Textes. 
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Wenn wir von der Gattungsgeschichte des Epos im 18.Jahrhundert sprechen, richten wir
unsere Aufmerksamkeit auf eine Periode, in der das epische Genus sich auflöst, ja – in einem
geschichtsphilosophischen Sinn gesehen – zu Ende geht. Für diese Auflösung des klassischen Versepos,
die natürlich längst vor dem Settecento beginnt 
2
 
, sind eine ganze Reihe von Motiven namhaft zu
1 Obwohl bereits Carducci seinen „svolgimento [...] tra epico e drammatico“ hervorgehoben hat (Ausg. 1942:55), wird
der (verfremdet) epische Charakter des Giorno von der neueren Kritik doch zumeist nur in einzelnen Episoden, etwa
der Spieltisch-Szene in La Notte, verfolgt (vgl. beispielsweise Bonora 1981:196ff.). Freilich muß hierzu von vornherein
betont werden, daß dieser epische Charakter stets ironisch gebrochen bleibt. Auf keinen Fall kann er als der Aspekt des
Textes gelten, in dem Parini jene ‚authentischen’ „tratti di abbandono poetico“ offenbart, nach denen unter dem Diktat
von Croces Ästhetik Luigi Russo sucht (vgl. 1959:516ff.). Im gleichen Sinn irreführend wirken die Begeisterungsrufe
„Senti il fremito epico“ oder „Che rotondità epica!“ (zu Il Mattino V. 816 und Il Mezzogiorno V. 58f.), in die Attilio
Momigliano bei seinem Kommentar des Giorno ausbricht (Ausg. 19644:47 oder 60). 371
2 Daß sich Anzeichen solcher Auflösung auch schon im „weltumfassende(n)“Epos des Orlando furioso finden lassen, hat
nicht zuletzt Dieter Kremers anhand von dessen „pluralistischem Handlungsgefüge“ eindrucksvoll nachgewiesen (vgl.
Kremers 1973:38–130 und passim).
2machen, literarischer wie außerliterarischer Art. Ich will sie hier nur stichwortartig andeuten (vgl.
Schulz-Buschhaus 1979a:507–526). Unter thematischer Perspektive hat die Auflösung des Epos zu tun
mit dem Verschwinden des Rittertums und seiner gesellschaftlichen Voraussetzung, des mittelalterlichen
Feudalsystems. Dem epischen Helden („vir“) und seinen abenteuerlichen Waffentaten („arma“)
entspricht keine Realität mehr, da der technologische Fortschritt der Feuerwaffen das individuell
betriebene Kriegshandwerk gewissermaßen in eine kollektiv geführte Kriegsindustrie verwandelt und
da die Etablierung eines staatlichen Gewaltmonopols die noch weithin anarchische ritterliche „proesce“
zunehmend unterbindet. Zur gleichen Zeit gerät unter stilistischem Aspekt das Erzählen in Versen in
eine Krise. Zumal wo es einen hohen Stil anstrebt, steht es im Widerspruch zu den Tendenzen des sich
ausbildenden Literaturmarktes, der eine rascher produzier- und konsumierbare Prosa begünstigt. Vor
allem schadet dem Erzählen in Versen aber seine enkomiastisch-„illustrative“ Funktion, die meistens
der Auszeichnung des Adels und der ideologischen Legitimation von Herrscherhäusern galt. Sie muß
nun im Zeichen einer anti-nobiliaren Polemik, wie sie das bürgerliche Gleichheitspathos der Aufklärung
entwickelte 
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, kontestiert oder jedenfalls korrigiert werden.
Die Auflösung des Epos, die also mit dem Zerfall aristokratischer Gesellschaftsformationen
einhergeht, findet in Italien indes nicht als ein ereignishafter Bruch mit der Überlieferung statt,
sondern nimmt als ausgedehnter Prozeß einen bemerkenswert langen Zeitraum in Anspruch. Dabei ist
diese eigentümliche Langlebigkeit des Versepos zu erklären durch die Kompaktheit der italienischen
Epentradition sowie natürlich durch den allgemeinen Konservatismus und Traditionalismus von
Gesellschafts- wie Literatursystem. Um so schärfer lassen sich einzelne repräsentative Episoden der
Gattungsauflösung beobachten, die sich über diverse Stationen erstreckt, während zur gleichen Zeit
die englische und die französische Literatur in ebenso diversen Varianten die Ausbildung der Gattung
Roman betreibt. Das heißt: Es werden in Italien nach Tassos Gerusalemme liberata zwar immer
noch lange und längste Verserzählungen geschrieben, doch verflüchtigt sich in ihnen immer mehr der
eigentlich epische Gehalt des „poema eroico“. An die Stelle eines dominant heroischen Charakters
treten zunehmend burleske, satirische und didaktische Elemente, die das „poema eroico“ zunächst von
innen aushöhlen, bevor sie es schließlich in Parinis Giorno gegen seinen ursprünglichen Sinn ironisch
umkehren.
3 An der Literatur solcher Adelskritik hat auch der frühe Parini mit seinem lange unveröffentlichten Dialogo sopra la
nobiltà einen gewichtigen und – trotz aller Reserven, welche die neuere Kritik diesbezüglich vorzubringen pflegt (vgl.
etwa Poma 1967:69ff.) – durchaus engagiert-ernsthaften Anteil. Vgl. zur Diskussion um den ideologisch strittigen Text
Schulz-Buschhaus (1979b).
3Dieser Prozeß soll hier nun nicht in den Einzelheiten beschrieben werden – das wäre eine ebenso
umständliche wie undankbare Aufgabe, weil das Corpus der (ästhetisch nicht immer sonderlich
faszinierenden) Texte, auf die es dabei ankommt, noch weithin unerforscht ist. Stattdessen möchte ich die
Entwicklung in aller Kürze anhand von wenigen Beispielen skizzieren, die mir hinlänglich exemplarisch
zu sein scheinen. Als erstes Beispiel soll Niccolò Forteguerris einst sehr populärer Ricciardetto (geschr.
1716–25; publ. 1738) genannt werden.
Bei ihm handelt es sich um ein Werk, das – wie schon der Name des Protagonisten verrät – an
die Welt von Boiardos und Ariostos Orlando-Epen anschließt, um sie ganz und gar ins Burleske
zu wenden. Nun waren burleske Episoden auch Ariost nicht fremd gewesen, und das Bewußtsein
der Distanz vom mittelalterlichen Ritterwesen hatte dem Orlando furioso bekanntlich nicht nur seine
nostalgisch verklärenden, sondern gleichfalls schon seine ironischen Töne verliehen. 
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 Doch bestand
die Freiheit von Ariosts Dichten eben darin, daß es sich weder auf den einen noch auf den anderen
Ton festlegen ließ, daß es neben dem Komischen und Heiteren das Ernste, ja Rührende kannte, daß es
zwar den einen Helden – Orlando – wider die Regel in Liebesraserei versetzte, einen anderen – Astolfo
– zumeist nur durch magische Mittel zum Triumphator machte, indessen einen dritten – Ruggiero,
den Ahnherrn der Este – auch durchaus noch mit manchen Attributen eines vorbildlichen Heroismus
versah. Von solchem Gleichgewicht zwischen Heroismus und Heiterkeit 
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 kann bei Forteguerri keine
Rede mehr sein, und schon die fast endlos zerdehnte Propositio macht klar, daß im Ricciardetto etwas
völlig anderes angestrebt wird. Mit den ersten Versen „E’ mi è venuta certa fantasia,/Che non posso
cacciarmi dalla testa,/Di scriver un’istoria in poesia,/Affatto ignota o poco manifesta“ (75) kündigt sich
der exklusiv burleske Grundton der Erzählung an, welche die „armi“ und „amori“ des Cinquecento bloß
parodistisch zitiert, und bezeichnenderweise beeilt sich der Erzähler sogleich zu versichern, daß er selbst
– ganz im Gegensatz zur elegischen Attitüde des Erzählers bei Ariost – von den „amori“ nie berührt
worden sei. 
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 Seine Attitüde ist weder elegisch noch heroisch, sondern die des schwadronierenden
Bänkelsängers, der ebenso groteske wie lächerliche Ereignisse unter die Leute bringt. Dabei entspricht
dem burlesken Ton die unheldische Verfassung der Gestalten, die mit Ariosts Rittern kaum mehr als den
Namen gemein haben. Sie gehen teilweise bürgerlichen Berufen nach oder haben sich unter die Kleriker
gemischt, und allen gemeinsam ist eine Feigheit, welche eigentlich jede epische Aktion verhindern
4 Vgl. zu ihnen vor allem Klaus W. Hempfers interessanten Aufsatz (1976), in dem die parodistischen Elemente meines
Erachtens freilich allzu systematisierend hypostasiert werden (vgl. bes. 94ff.) und nun völlig verdecken, was etwa Ariosts
Proömium auch noch an epischen, elegischen und horazisch-satirischen Anklängen enthält.
5 Aus ihm entsteht jene eigentümlich schwebende Unentschiedenheit, die Albert Gier jüngst mit der glücklichen Formel
einer „Dichtung des Sowohl – Als auch“ charakterisiert hat (vgl. Gier 1984).
6 „Ma voglio, prima che m’esca di mente,/Dirvi, che quando io parlerò d’amore,/Non vi cadesse in animo niente,/Che io
abbia mai sentito il suo valore“ (78).
4müßte. So versäumt etwa Rinaldo im zweiten Gesang aus Angst vor einem hereinbrechenden Gewitter
selbst die günstigste erotische Gelegenheit, was am Ende der Stanze mit charakteristischer ‚bernesker’
Zweideutigkeit pointiert wird:
Lucina spaventata stringe al collo
Rinaldo, ch’era gallo, e parve un pollo;
Perchè di queste cose avea paura
Il paladino, e non arebbe fatto
Mezzo peccato in quella congiuntura;
Benchè poi dopo si diede del matto
In ricordarsi quella positura:
Ma quando un uom si trova sopraffatto
Dal timore, riman tanto avvilito,
Che non ha forza pur di alzare un dito. (113)
Aus solcher feigen Bequemlichkeit entsteht ein sonderbarer innerer Widerspruch zwischen der
Abenteuerscheu der nunmehr ganz unheroisch gewordenen Paladine und der Abenteuerfülle, die
ihnen von der Handlung trotzdem überreichlich zugestanden wird. Forteguerri löst dieses Dilemma,
indem er weit über Ariost hinaus märchenhafte Handlungselemente multipliziert, welche dann auch
die furchtsamen Farcengestalten – sozusagen Labiche-Figuren mit Ariostschen Namen – zu meist
unfreiwilligen Heldentaten bewegt.
Wird das unzeitgemäße Epos bei Forteguerri unter großzügiger Verwendung von Märchenmotiven
ins Burleske gezogen, so benutzt Carlo Gozzi (Ausg. 1911) die Ariost-Nachfolge in der Marfsa
bizzarra (geschr. 1761–68; publ. 1772) für prononciert satirische Absichten. Bei Gozzi bekleiden
die ritterlich-romanesken Namen ausgesprochen zeitgenössische Figuren, z.B. in der Titelgestalt die
zur Emanzipation strebende Frau oder in Filinoro den der Hochstapelei beschuldigten ‚Philosophe’.
Diese Figuren personifizieren all das, was nach Gozzis extrem konservativen Maßstäben an den
Phänomenen der französisch beeinflußten Hof- und Salongesellschaft sittenzersetzend und verderblich
anmutet. Gegen diesen der Aufklärung angelasteten Normenverlust läuft Gozzi Sturm mit einem
Acharnement, das auf die Dauer nicht der Monotonie entbehrt. Vor allem wird dem Leser durch einen
unablässig wiederholten Ritornello eingehämmert, daß für alle Übel „la pace, l’ozio e i nuovi libriccini“
verantwortlich seien, wobei sich in der ‚neumodischen Literatur’ insbesondere „Marco“ und „Matteo“,
d. h. die verhaßten Rivalen Chiari und Goldoni, unheilvoll hervortäten. So kündigt die Propositio in der
siebten Stanze des ersten Gesangs an:
5Io vi dirò siccome i paladini
cambiassero l’antico lor costume,
come mutaron gli elmi in zazzerini,
la guerra in sonno e in sprimacciate piume,
e come l’ozio e i nuovi libriccini
tolsero loro la ragione e il lume,
come la vecchia bizzarria Marfisa
cambiasse in nuova e i suoi casi da risa. (15)
Der Abstand von ritterlichem Ideal und unritterlicher Wirklichkeit im 18. Jahrhundert wird hier also
explizit zum Thema gemacht. 
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 Dabei weist die Schilderung des gegenwärtigen Lebens manche
Gemeinsamkeit mit Parinis Giorno auf: statt der Helden zeigt uns die Travestie eines epischen
Aufmarsches im fünften Gesang die eitlen Damen mit ihren Cicisbei, den „Cavalieri serventi“ 
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, und
als ‚Schlacht der Moderne’ gilt wenig später das Glücksspiel. 
9
 
 Im zwölften und letzten Gesang hält
Orlando eine Tirade, die zentrale Motive des Giorno resümiert:
Tu vedi in che consiste oggi la gloria,
che un dí coll’eroismo s’acquistava.
Fosse pur fanatismo: alla memoria
ho che in util del popolo tornava.
Or un tuppé, un vestito è una vittoria
a’ nostri stolti paladin di fava;
e l’oriuol co’ dondoli e la dama
e un bel convito lor dá pregio e fama. (293)
Offensichtlich ist das keine bloß zufällige Analogie; denn im Vorwort von Gozzis „poema faceto“
werden. Parinis Mattino und Mezzogiorno ausdrücklich erwähnt. Dort heißt es, daß Gozzi sein Epos
im Jahre 1761 unvollendet liegengelassen habe und erst durch die Lektüre der beiden Parinischen
„poemetti“ zum Abschluß des Werks motiviert worden sei. Was Stil und Vortragsart betrifft, sind die
Epen Gozzis und Parinis indes denkbar verschieden, wie auch Gozzis Prefazione (Ausg. 1911) mit dem
Hinweis auf das Modell der „antichi piacevoli“, der alten Burleskdichter, selber einräumt: „La Marfisa
è unpoema giocoso e d’uno stile scopertamente famigliare. Molti fattarelli cavati dal mio Turpino,
7 In der „fusione ironica della cavalleria colla realtà del Settecento“, als die Giovanni Ziccardi den Text vorstellt, überwiegt
deshalb deutlich das Element der „realtà del Settecento“ (vgl. Ziccardi 1931:144).
8 „Ma s’erano cambiati i paladini,/eran le lor rassegne anche mutate,/se i novelli costumi e i libriccini/d’altra sorta battaglie
avean formate“ (Gozzi, Ausg. 1911:109).
9 „Già le moderne zuffe incominciavano,/i duelli, i terzetti ed i quartetti“ (Gozzi, Ausg. 1911:125).
6che la riempiono, servono di pretesti a porre in circostanza le dame, i cavalieri, l’arme e gli amori;
e dalla circostanza pullula quella satira sul costume, alla quale chiedo la benedizione del cielo“ (10).
In dieser Selbstcharakterisierung drückt sich recht klar die strukturelle Problematik der ästhetisch eher
mißglückten Schrift aus, in der sich Epos und Satire oft gegenseitig im Wege stehen. In der Tat sind
nämlich die „fattarelli cavati dal mio Turpino“ nicht mehr als Vorwände für die „satira sul costume“.
Alle Handlung bleibt hier eine bloße Verlegenheit, die von Zeit zu Zeit in brüsken Sprüngen nachgeholt
wird, wenn sich das Acharnement der Satire wieder einmal allzu breit (und geschwätzig) ausgedehnt hat.
Genaugenommen ist die Substanz des Textes ohne weiteres auf eine Serie von Verssatiren zu reduzieren
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, welche durch romanhafte Versatzstücke nach Art des Abate Chiari nur mühsam zusammengehalten
werden.
Wo bei Gozzi gewissermaßen der anti-aufklärerische Krakeel das Wort ergreift, verlegt
sich Giancarlo Passeronis Cicerone (1755–74)auf den behaglich plaudernden Vortrag positiver
Lebensregeln. Sie verteilen sich auf 101 Gesänge, die eine höchst detaillierte Tugendlehre entfalten.
In ihr werden dem müßigen Adel im Einklang mit reformistischen Regierungsinteressen die Werte
des arbeitsam ordentlichen Bürgertums nahegebracht, das sich von Passeroni durch das leuchtende
Beispiel Ciceros und seiner vorbildlichen Eltern Marco und Elvia gefeiert sieht. Auch hier fällt eine
Fülle von Motiv-Ähnlichkeiten mit Parinis Giorno ins Auge, nur daß die Spitzen der Satire entschieden
gemildert und zum Lehrhaften hin abgebogen sind. Dabei ist dieser Lehre kein Gegenstand des
alltäglichen häuslichen Lebens zu gering, um nicht mit schöner Ausführlichkeit über viele Stanzen
hinweg abgehandelt zu werden: so informiert der Epiker etwa über die Gefährlichkeit von Hundebissen
oder über die hygienischen Vorteile harter Betten. Am Beispiel Elvias, der Mutter Ciceros, werden die
Leserinnen eingewiesen in das richtige Verhalten während der Schwangerschaft, in probate Regeln der
Säuglingspflege, der Kindererziehung usw. Aus dem Mangel an Aktion, den das alles bedeutet, entsteht
dem Erzähler indessen kein Problem mehr; denn sein neuartiges Epos wendet sich explizit gegen die
Thematik der „armi“ und „amori“:
Le donne, i cavalier, l’armi, e gli amori,
Gli amori, e l’armi, i cavalier, le donne
Sono i temi, su cui dotti Cantori
Hanno sudato, e molti anch’io letti honne;
Ma troppo frutto poi da’ lor sudori
Non se ne trae, per dir pur quel, ch’io sonne,
E molti, permettetemi, che ‘l dica,
10 Vgl. dazu im Vorwort auch die programmatischen Referenzen auf die „Caratteri di Teofrasto“ und die „Satire di Orazio,
di Giuvenale“ (9).
7Potevan risparmiar tanta fatica.
Io voglio dir, che già si sono scritte
Su tai materie tante rime, e tante,
Le quali si son poi fritte, e rifritte,
Che non è più mestier, ch’altri ne cante:
E non sanen però le genti afflitte,
Se fossero perite in quell’istante,
Che nacquer, tante rime, e tanti carmi,
In cui si tratta sol d’amori, e d’armi (Ausg. 1774:196f.).
Statt der „arte del guerreggiar“ und „quella di far l’amor“, in denen er den zweifelhaften Nutzen aller
bisherigen Literatur sieht, wendet sich Passeroni der einzig nützlichen „arte degli studi“ zu, und daher
kehrt er nach einem seiner langen Exkurse zum Helden Cicero folgendermaßen zurück:
Con sì bella speranza io fo ritorno
Al nostro Eroe, che studia notte, e giorno. (197)
Mit der Zurückweisung von Kriegs- und Liebeskunst zugunsten einer „arte degli studi“ nähert sich
dies Programm Passeronis dem vielleicht typischsten Genre der aufklärerischen Utile-Poetik: dem
Lehrgedicht. In seiner italienischen Version, dem „poema didattico“, müßte es eigentlich genauer als
Lehrepos bezeichnet werden; denn wenn es auch meist nur kärgliche Handlungselemente präsentiert,
ist es doch in der Regel, anders als die bisher erwähnten Werke, um einen ausgesprochen hohen,
episch feierlichen Stil bemüht. Typische Lehrepen in diesem Sinn sind beispielsweise Girolamo
Baruffaldis Canapaio (1741), Giambattista Spolverinis Coltivazione del riso (geschr. 1744–46; publ.
1758) oder Zaccaria Bettis Baco da seta (1756). Sie orientieren sich an Vergils Georgica oder
an deren volkssprachlicher Renaissance-Nachahmung, Luigi Alamannis Coltivatione,und beschreiben
vorwiegend Naturphänomene und agrarische Tätigkeiten. Epischen Charakter suchen sie dieser
Beschreibung außer durch den gehobenen Stil vor allem durch die Einflechtung kürzerer mythologischer
Episoden zu geben. In ihnen soll den bislang als unheroisch und unpoetisch erachteten Gegenständen
eine Würde verliehen werden, welche im Rahmen eines klassizistischen Genres ähnlich die
Aufwertung produktiver und wissenschaftlicher Aktivitäten ausdrückt, wie das in anderen literarischen
Zusammenhängen manche Goldonischen Komödien oder die Prosaschriften Antonio Genovesis und
Pietro Verris tun.
Sowohl das didaktische als auch das Satirisch-Burleske – Tendenzen, die für das Epos an sich
gleichermaßen problematisch bleiben – treffen nun in Parinis Giorno zusammen, um sich zu einer
wohl einzigartigen Gattungskontamination zu verbinden, in der – anders als bei Forteguerri, Gozzi oder
8Passeroni – auch der „stilus sublimis“ des klassischen Epos bewahrt, oder besser: bis an die Grenzen des
stilistisch und rhetorisch Möglichen gesteigert wird. Eine dominante Rolle kommt in dieser Verbindung
– wie schon Gozzi (Ausg. 1911), der von „molta satira e molta filosofia“ sprach, richtig erkannt hat
(9) – der Satire zu. Wesentliche Absicht des Werkes ist nämlich in der Tat eine umfassende, d. h. nicht
mehr auf Einzelphänomene beschränkte Kritik höfisch-aristokratischer Lebensweise. Dazu dient die
Schilderung des Tageslaufs eines jungen Herrn aus altem oder neuem Adel, der in karikierter Form alle
Merkmale des nunmehr als Petit-Maître betrachteten Honnête Homme aufweist: er erscheint berufslos
inaktiv, widmet sich allein dem eitlen Genug, huldigt wie einer von Goldonis ungezählten Cicisbei
der anderweitig verheirateten Dame und repräsentiert vor seinesgleichen die Eleganz des Erscheinens
und die mühe- wie studienlose Omnikompetenz des Räsonnierens. Im einzelnen sind die Topoi dieser
Adelskritik gewiß auch früher schon oftmals ausgesprochen worden: so z. B. die Untätigkeit in Giovanni
Lorenzo Lucchesinis lateinischer Satire In antemeridianas improbi iuvenis curas, der Cicisbeismo in
Goldonis Komödie Il  cavaliere e la dama (und in vielen anderen), die Omnikompetenz in Molieres Les
précieuses ridicules (Ausg. 1973), wo Mascarille frech behauptet: „Les gens de qualité sçavent tout, sans
avoir jamais rien appris“ (43, Szene 9). Punktuell tauchen sie auch in den Epen Forteguerris, Passeronis
und besonders Gozzis überall dort auf, wo sich die satirischen Züge dieser Epen konzentrieren. Denkt
man nur an den Mattino,liegt ebenfalls die Erinnerung an einen „Efféminé“ in La Bruyères Caractères
(Ausg. 1962) nahe, von dem es heißt: „C’est le propre d’un efféminé de se lever tard, de passer une
partie du jour à sa toilette, de se voir au miroir, de se parfumer, de se mettre des mouches, de recevoir
des billets et d’y faire réponse“. Danach fährt La Bruyère, dem es hier auf die ästhetische Problematik
einer Komödie ankommt 
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, dann folgendermaßen fort: „Mettez ce rôle sur la scène. Plus longtemps
vous le ferez durer, un acte, deux actes, plus il sera naturel et conforme à son original; mais plus aussi
il sera froid et insipide“ (86f.). 12
Es wäre also leicht, den Giorno in ein Mosaik von Motiven der antihöfischen Adelssatire zu zerlegen.
Damit würden wir jedoch die essentielle Neuartigkeit seiner Satirenstrategie verkennen; denn alle diese
Motive gewinnen bei Parini eine bislang unerhörte Prägnanz durch die Art ihres Vortrags. Wie bereits die
vierteilige Komposition mit den eingestreuten mythologisierenden ‚Fabeln’ verrät, nimmt der Vortrag
die äußere Form eines Lehrgedichts, oder genauer: eines Lehrepos, an. Diese auf den ersten Blick
für eine Schrift von satirischer Intention befremdlich wirkende Form hat in Wahrheit außerordentliche
Bedeutung. Sie erlaubt dem Autor insbesondere, die Rolle eines Mentors einzunehmen und seine Kritik
in der Attitüde ironisch falscher Unterrichtung zu entfalten.
11 Gemeint ist wohl Barons Stück L’Homme à bonnes fortunes aus dem Jahr 1686.
12 Des ouvrages de l’esprit Nr.52.
9An sich ist auch das natürlich nichts Neues; denn das formale Motiv der falschen Lehre gehört seit
altersher zum Repertoire satirischer Dichtung. Erinnert sei hier etwa an Lukians Rhetoron Didaskalos
(Rhetorum Praeceptor),der durch seine falsche Lehre die schlechten, bequemen und eitlen Redner
bloßstellt. Von Lukian inspiriert ist Du Bellays Satire Le Poète Courtisan,gewissermaßen eine ironische
Umkehrung des „poeta doctus“, wie ihn die Défense et illustration de la langue française ausbilden
sollte. In größerer chronologischer Nähe zu Parini stoßen wir auf Pier Jacopo Martellos Secretario
Cliternate (1717), ein Buch von sieben thematisch verbundenen Satiren gegen literarische Unarten
bestimmter Arkadier, oder Benedetto Marcellos Prosasatiren Il Teatro alla moda o sia metodo sicuro e
facile per ben comporre e eseguire l’opere italiane in musica all’uso moderno (1720).
Im Giorno erweist sich die Attitüde der falschen Lehre indessen als so effektvoll wie nie zuvor;
denn sie gewährt der Satire eine tiefere Kontinuität, die über das Episodische hinausgeht und jenseits
der Attacke einzelner Laster allgemeinere Gültigkeit erreicht. Solche Kontinuität entsteht aus der
Redehaltung insbesondere deshalb, weil sich in ihr das Phänomen von Herrschaft und Servilität abbilden
läßt. Von äußerster Wichtigkeit sind dabei die ständigen verbalen Verbeugungen des Präzeptors vor
dem „Giovin Signore“. Sie trennen die Hintergründigkeit der falschen Lehre bei Parini etwa von dem
grobschlächtigeren Verfahren Martellos im Secretario Cliternate.Wenn Cliternate seinen Schüler, den
törichten Baron, statt der zu erwartenden ‚Ars poetica’ eine bloße Technik literarischer Karriere als
‚Moyen de parvenir’ lehrt, gibt er doch gleichzeitig immer wieder zu verstehen, daß er das Gute und
Treffliche nie aus den Augen verliert und nur aus Opportunismus zum offenkundig Schlechten rät. Dies
Schlechte wird dann auch häufig genug ohne Verschönerung als Schlechtes ausgesprochen, so daß sich
eine direkte Satire an die Adresse des Lesers und eine indirekte Satire an die Adresse des Schülers oft
inkonsistent vermischen. Bei Parini wird die Fiktion der indirekten Satire dagegen mit weit höherer
Folgerichtigkeit durchgehalten, indem der Präzeptor nicht nur sich selbst in den Dienst des jungen Herrn
stellt, sondern zum Dienen auch die Euphemismen und Periphrasen seiner Sprache anbietet. Das heißt:
Die Gegenstände der Satire werden von Parinis Präzeptor fast nie und nur an den schwächsten Stellen
des Werks mit ihren ‚mots propres’ benannt (bezeichnenderweise hielt die Crocianische Kritik eben
diese Stellen für die eigentlich ‚poetischen’: man denke an die relativ kunstlose Episode der „vergine
cuccia“!). 13  Vielmehr werden sie durch eine dienstbereit gefügige Sprache derart verbogen, daß sie
auf den ersten Blick – gleichsam mit den Augen des „Giovin Signore“ gesehen – als höchst illustre
Dinge erscheinen und erst nach einer gewissen Dechiffrieranstrengung in ihrer eigentlich konnotierten
Unansehnlichkeit, ja Schäbigkeit erfahrbar sind.
13 Dieser Abschnitt gilt im Sinne einer altehrwürdigen literaturkritischen Tradition selbst Ettore Bonora (1981:169) noch als
ein „episodio memorabile“ und „uno dei risultati piú alti, se non il piú alto di tutto il Parini“.
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Beispiele dafür lassen sich ohne Mühe reihenweise anführen, da die satirische Wirkung des Giorno
(Ausg. D. Isella) insgesamt in erster Linie auf diesem Mechanismus beruht. Wählen wir deshalb ein
besonders deutliches Exempel, wenn auch vielleicht nicht das feinste! Nachdem der Präzeptor seinem
Schüler und Herrn das Thema der Lehre proponiert hat („Come ingannar questi nojosi e lenti/Giorni di
vita“) (Bd.l:5) 14 , wirft er einen Blick zurück in die standesgemäße Vergangenheit des „Giovin Signore“
und erwähnt seine Kavaliersreise. Solche Kavaliersreise war in der Tat wohl noch keine bürgerliche
Bildungsreise; denn es wird insinuiert, daß sie den jungen Herrn vor allem an Orte der Galanterie und
des Spiels geführt hat. Offenbar hat sich der junge Herr dort sehr rege betätigt, da ihm die Spuren seiner
Lustbarkeiten (man könnte etwa an die Symptome des einst gefürchteten ‚Morbus gallicus’ denken)
noch ins Gesicht geschrieben sind. Dies alles aber wird – wie gesagt – bloß insinuiert; denn an der
Textoberfläche sieht es entschieden anders aus:
Già l’are a Vener sacre e al giocatore
Mercurio ne le Gallie e in Albione
Devotamente hai visitate, e porti
Pur anco i segni del tuo zelo impressi:
Ora è tempo di posa [...] (Bd.1:5). 15
Dabei ist bedeutsam bereits die verhüllende Funktion der syntaktischen Satzgestaltung. Durch die
Voranstellung und die breite Umschreibung des Satzobjekts entsteht der Eindruck, als habe der junge
Herr auf seiner Reise große Dinge in Bewegung gesetzt, jedenfalls Anstrengungen vollbracht, die bis
in die Gegenwart nachwirken, da es am Ende der Periode ja in feierlichem Lakonismus heißt: „Ora è
tempo di posa“ – ‚Nun hast Du Ruhe verdient’. Was in Parinis moralischer Sicht eine Jagd nach frivoler
Lust darstellt, wird sprachlich ins direkte Gegenteil, nämlich in eine fromme Pilgerschaft, verwandelt.
Der „Giovin Signore“ besucht seine Ziele „devotamente“ und mit religiösem „zelo“, und aus den Zielen
selbst, den Bordellen und Casinos, macht die dienstbereite Periphrase Heiligtümer: „are a Vener sacre
e al giocatore Mercurio“.
Wir sehen also daß die Sprachhaltung falscher Lehre nicht nur zum Instrument der Satire wird,
sondern selbst schon den Gegenstand von Satire abgibt, indem sie einen Stil dienstbarer Flexibilität
beschreibt. Dieser Stil, der sich auf alle Verkleidungen versteht, scheint sich dem jungen Herrn
ständig schmeichlerisch zu unterwerfen; doch kompromittiert er in Wahrheit eben durch den Exzess
seiner Dienstbarkeit die angemaßte Souveränität des „Giovin Signore“ und der sozialen Klasse,
14 Il Mattino V. 8f.
15 Il Mattino V. 16–20.
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die er repräsentiert. 
16
 
 Deshalb erscheint der junge Herr an einer jener Stellen, welche die Satire
offenkundig machen, mit thematisch signifikanter Wendung als „colui [...] Che da tutti servito a nullo
serve“ (Bd.2:98). 17
Unter diesem Aspekt von Herrschaft und Dienstbarkeit gewinnt übrigens auch die oft bemerkte und
manchmal getadelte Dingfülle des Giorno – die„mille cose e mille“, wie es in der Notte heißt (Bd.2:111)
18
 
 – eine tiefere Bedeutung. Wenn der Präzeptor eine Fülle erlesen kostbarer Gegenstände nennt, hat
das natürlich einerseits mit dem allgemeinen Zeitgeschmack des Rokoko zu tun; andererseits verfolgt
die fast immer periphrastische Nennung aber auch konkret satirische Intentionen. Alle Dinge des Giorno
sind nämlich in der einen oder anderen Weise auf den „Giovin Signore“ zugeordnet; er kann scheinbar
uneingeschränkt über sie verfügen, da sie ihm stets eilfertig zu Gebote stehen. Indem solcherart die
Menge materieller Dienste hervorgehoben wird, welche ihn umgibt, erweist sich seine pseudo-heroische
Freiheit zugleich aber auch wieder ironisch als eine strikt eingeschränkte; denn für die einfachsten
Aktivitäten bedarf es nun vielfacher Vermittlungen. Ein schönes Beispiel ist hier das morgendliche
Öffnen der Vorhänge, sozusagen die erste der „alte imprese“, zu denen der junge Herr angeleitet wird:
Già i valetti gentili udìr lo squillo
Del vicino metal cui da lontano
Scosse tua man col propagato moto;
E accorser pronti a spalancar gli opposti
Schermi a la luce, e rigidi osservàro
Che con tua pena non osasse Febo
Entrar diretto a saettarti i lumi (Bd.1:8). 19
Genau betrachtet, wird an dieser Stelle jede selbständige Handlung aufgelöst in eine Kette von
Dienstbarkeiten. Sie beginnt mit der Hand des jungen Herrn, setzt sich fort mit dem Klingeln der
Schellen, beansprucht Gehör und schnellen Lauf der Dienerschaft, bevor das Ziel der komplizierten
16 Dies dialektische Verhältnis wird von einer Kritik verkannt, die Parini gern eine allzu weitgehende Complaisance
gegenüber der Adelswelt zum Vorwurf macht. Vgl. dazu exemplarisch Franco Ferrucci (1968:471): „Parini satireggia
morbidamente la nobiltà usando il linguaggio che quel mondo stesso avrebbe adottato per cantare la propria eleganza“.
Im übrigen wird in diesem Aufsatz (vgl. bes. 469) auch der funktionale Zusammenhang von (indirekter) Satire und
(ironischer) Didaxis total mißverstanden.
17 Il Vespro V. 24f.
18 La Notte V. 54.
19 Il Mattino 
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Aktion erreicht ist: ein Lichtarrangement, bei dem am Ende auch noch die Sonne zu einem sorgfältig
moderierten Dienst verpflichtet wird; denn ‚Phöbus’ darf nicht wagen, allzu direkt in das Zimmer
einzubrechen.
Bezeichnend ist nun, daß diese Kette von Dienstbarkeiten, im Grunde also die Inaktivität par
excellence, dem jungen Herrn durch die Sprache seines Mentors nicht nur zur Aktivität stilisiert, sondern
darüber hinaus noch entschieden ins Heroische erhoben wird: zur „alta impresa“. 
20
 
 Das heißt: Die
Sprache des Giorno ist nicht bloß die der Lehre, die den „Giovin Signore“ als Schüler kompromittieren
soll; sie ist auch die des Epos, die ihn als Helden und Protagonisten blamiert. Schmählich wäre
ja im Grunde schon die opportunistische Stilisierung der Untätigkeit zur Tätigkeit; schmählich und
lächerlich zugleich wird sie indessen dadurch, daß ihre Manipulation es auf die traditionell nobelste aller
Tätigkeiten, die epische, abgesehen hat. So ist der „Giovin Signore“ für den Präzeptor wohl einerseits,
dem „poema didattico“ entsprechend, „il mio garzon“ oder „de’ miei studi glorioso alunno“; vor allem
aber ist er im Sinne des Epos „il mio eroe“, „il generoso eroe“, „il pietoso eroe“ oder auch – in
unmittelbarer Junktur von Schüler- und Heldenrolle – „magnanimo garzone“, „invitto garzone“.
Solcherart wird im Giorno die komische Diskrepanz, welche bei Forteguerri und Gozzi zwischen
den heroischen Namen und den unheroischen Aktionen bestand, ausgeweitet zu einem umfassenden
Kontrast zwischen den (praktisch ins Nichts aufgelösten) Aktionen und dem Stil überhaupt. Dieser
Stil zeigt sich nicht bloß nachsichtig und euphemistisch, wie es dem Präzeptor zusteht, er preist auch
noch die geringste Verrichtung oder eine schlichte Existenzäußerung unfehlbar an, als ginge es um
eine heroische Handlung. Die Szene der Bekleidung, die selbstverständlich der Dienerschaft obliegt,
wird beispielsweise folgendermaßen eingeleitet: „Or dunque voi/Al mio divino Achille, al mio Rinaldo/
L’armi apprestate“ (Bd.1:14). 21  Subtiler wirkt die blamierende Ironie noch, wenn durch den insistenten
Gebrauch des Imperativs gerade das Erwachen, Aufrichten und erste Gähnen am späten Vormittag zur
bedeutenden Tat wird:
Ergiti or tu alcun poco, e sì ti appoggia
Alli origlieri i quai lenti gradando
All’omero ti fan molle sostegno.
Poi coll’indice destro, lieve lieve
Sopra gli occhi scorrendo, indi dilegua
Quel che riman de la Cimmeria nebbia;
E de’ labbri formando un picciol arco,
20 Vgl. ebda. (Il Mattino V. 98ff.): „[...] e quinci io debbo/Sciorre il mio legno, e co’ precetti miei/Te ad alte imprese
ammaestrar cantando“.
21 Il Mattino V. 251ff.
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Dolce a vedersi, tacito sbadiglia (Bd.1:8f.). 22
Der Witz der Episode liegt in der fein abgestuften Steigerung ‚epischer’ Aktivität, die durch das
syntaktische Arrangement überdies noch eine ausgesprochene Zielgerichtetheit erhält. Wir bekommen
den Eindruck, als solle der junge Herr gewissermaßen Anlauf nehmen: zunächst mit der Anstrengung
des Aufrichtens und Abstützens, welche durch die Position der Imperative am Anfang und am Ende
des Verses besonderen Nachdruck erhält. Außerdem bedarf schon das Abstützen sozusagen einer
Dienstleistung: es verlangt die Kissen (man beachte den Plural!), die für ihre Stützfunktion auf bestimmte
Weise geschichtet sind. Darauf erfolgt das Auswischen der Augen, und auch das scheint eine nicht
unbeträchtliche Anstrengung darzustellen; denn dem Imperativ „dilegua“ (wieder am Ende des Verses)
wird eine ausführliche Handlungsanweisung vorausgesandt, so als ging es hier um eine heikle Operation,
bei der man auch irren kann. Beide Handlungen sind indessen, wie die betonte Sukzession des „or“ und
des „poi“ andeutet, lediglich Vorbereitungen, welche auf die eigentliche Tat abzielen. Sie wird durch eine
erneute Handlungsanweisung mit Gewicht versehen („de’ labbri formando un picciol arco“), bevor sie
dann retardiert am Ende der ganzen Periode als letzter Zweck der ImperativSerie „Ergiti“ – „ti appoggia“
– „dilegua“ schließlich ausgesprochen wird: „tacito sbadiglia“.
Je krasser also die Sphäre von Schlafzimmer, Salon, Corso und Redoute der epischen Welt
widerspricht, umso abundanter wird ihr die ‚Illustration’ des epischen Stils zuteil. Zum epischen Stil
tendiert die Sprache des Giorno,indem sie den Verso Sciolto in ein volkssprachliches Pendant des
lateinischen Hexameters zu verwandeln trachtet: vor allem durch kühne Hyperbata und Enjambements,
die nach den Traditionen des Genus sublime eine Verzögerung des Leserhythmus bewirken. 
23
Gleichfalls der epischen Stilisierung dienen die breit ausgeführten Bilder und Vergleiche, welche
manche Assoziationen an Homer, Vergil, Ariost und Tasso enthalten. 
24
 
 Mit all diesen Mitteln gibt
die Sprache des Giorno vor, die mondäne Welt zu verklären; doch haben wir gesehen, wie sie diese
Welt durch den Kontrast umso mehr bloßstellt, je sublimer sie ihre Stilmittel wählt. Demnach ergibt
sich das Paradox, daß die epische Sprache ihre höchste Erhebung in eben jenem Moment erfährt, als sie
satirisch-aufklärerisch nachzuweisen sucht, daß ihr der ursprüngliche Realitätsgehalt durch Krise und
22 Il Mattino V. 108–115.
23 Mit welcher Intensität Parini diese Verwandlung des Verso Sciolto in der Nachfolge Frugonis betreibt, läßt sich etwa
am Vergleich mit den Versi Sciolti Bettinellis und Algarottis ermessen, die dagegen ausgesprochen plan und prosanah
wirken.372
24 Vgl. dazu beispielsweise Bd. 1:22 (Il Mattino V. 478ff.), 34 (Il Mattino V. 823ff.), 47 (Il Mezzogiorno V. 7ff.), 54 (Il
Mezzogiorno V. 214ff.), 75 (Il Mezzogiorno V. 868ff.).
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Legitimationsverfall der Aristokratie abhanden gekommen ist. Das heißt: Die Sprache des Epos treibt
sich bei Parini zur größtmöglichen klassizistischen Würde und kontestiert sich doch zugleich selbst durch
ihre satirische Funktion.
Wie insistent diese satirische Funktion verfolgt wird, soll zum Schluß noch durch einen Seitenblick
auf Alexander Popes ‚heroisch-komisches’ Epos The Rape of the Lock (Ausg. 1968)verdeutlicht werden.
Es ist dem Giorno ja verwandt dadurch, daß es ebenfalls eine Welt elegant-frivoler Dinge parodistisch
ins Epische übersetzt. Indessen bleibt diese Übersetzung für Pope weithin eine literarische Spielerei
wenngleich höchsten Niveaus. Bezeichnend ist etwa die Episode der Morgentoilette, die ein Motiv
enthält, das Parini später aufgreift und abwandelt. Es ist das Motiv des Tributs, den exotische Länder
der schönen Belinda zollen. Bei Pope liest es sich folgendermaßen:
Unnumber’d Treasures ope at once, and here
The various Off’rings of the World appear;
[...]
This Casket India’s glowing Gems unlocks,
And all Arabia breathes from yonder Box (222). 25
Die Übersetzung Antonio Contis (1756)macht daraus:
Ell’apre innumerabili tesori,
Rari tributi dell’intiero Mondo,
[...]
Quì splendon ne’scrignetti Indiche gemme,
E là l’Arabia olezza in pinti vasi (Bd.2:XXXV).
Jene Andrea Bonduccis (1760):
[...]Apronsi tosto
Numerosi tesori, e quì del Mondo
Veggionsi comparir vari tributi;
[...]
Quà in lucide cassette Indiche gemme
Scopronsi sfavillanti; e là respirasi
Tutta l’Arabia da dipinte scatole (9f.).
25 The Rape of the Lock I 129–134.
15
In jedem Fall stellt der Tribut der weiten Welt an Belinda eine hübsche Galanterie dar und kaum
mehr. Wenn Parini (Ausg. D. Isella) dagegen, bezogen auf Schokolade und Kaffee, das gleiche Motiv
verwendet, ändert sich der Ton und der Sinn. Zunächst heißt es, noch ähnlich wie bei Pope und seinen
Übersetzern:
Scegli ‘l brun cioccolatte, onde tributo
Ti dà il Guatimalese e il Caribbèo,
C’ha di barbare penne avvolto il crine (Bd.1:9f.). 26
Darauf aber schließt sich ein langer Exkurs an, der von der Entdeckung und Kolonisierung Mittel-
und Südamerikas, von „Cortes e Pizzarro“ sowie dem blutigen Untergang der Azteken- und Inkareiche
handelt. Dabei werden Expeditionen, Kriege und Grausamkeiten mit servil verkehrter und folglich
doppelt satirischer Lehre gerechtfertigt durch ihren Nutzen für den jungen Herrn, den edelsten der
Heroen:
Poiché nuove così venner delizie,
O gemma de gli eroi, al tuo palato (Bd.1:10).27
So wird aus dem galanten Tribut ein Dienst, den für den „Giovin Signore“ nicht nur die Welt, sondern
geradezu die Weltgeschichte leistet. Freilich ist es – wie wir jetzt wissen – die falsche Lehre, die den
jungen Herrn ins Zentrum der Welt rückt und ihn zum Ziel der Weltgeschichte macht, und deshalb
enthüllt sich hier wohl deutlicher als irgendwo anders, daß die Intentionen Parinis auf eine neue Welt
und eine neue Weltgeschichte gerichtet sind, denen eben der „Giovin Signore“ nicht mehr Zentrum und
Ziel sein darf.
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